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Margherita De Giorgi e Cinzia Toscano
Per chi frequenta, pratca e studia le art performatve, la fgura del cosiddeto “amatore” risulterà,
per lo meno da un decennio a questa parte, familiare e tutavia sfuggente. I cambiament economici
su larga scala, il mutamento nei rapport – sia politci che progetuali – tra comunità e isttuzioni, il
riemergere e il trasformarsi di corrent estetche preesistent sembrano far convergere, in modo
prolifco e capillare, due mondi separat, la cui distanza rimane naturalmente dinamica nel tempo. Si
trata delle scene ufciali, la cultura cosiddeta “alta” e più in generale il mondo degli “addet ai
lavori” dello spetacolo che paiono incontrare – e a volte efetvamente collaborare con – un
tessuto di comunità e gruppi più o meno organizzat in ciò che comunemente si defnisce “non
professionismo”. Si notano così i tentatvi di una certa scena “canonica” di fuoriuscire da se stessa e
di trovare nuovi approdi. 
Alla luce degli studi che proponiamo, infat, appare piutosto neta la volontà o necessità delle
scene ufciali d’instaurare un rapporto performatvo, e possibilimente non di rappresentanza (o
rappresentazione), con il proprio contesto socio-culturale. Questo incontro avviene sempre più
spesso nella cornice o sull’esempio di forme progetuali preesistent, isttuzionali e non, in cui gli
artst s’impegnano in esperienze a lungo termine e in una creazione  situata, per parafrasare Donna
Haraway (1988: 183-201). Qui la soddisfazione economica non è il fondamento discriminante; essa
si traduce piutosto nella ricerca di mezzi e di occasioni per trovare nuovi spunt e nuove motvazioni
nel fare cultura e nel vivere il proprio territorio comune. 
La scena non professionistca, d’altro canto, specie quando già organizzata in compagnie e
associazioni, non pare richiedere per forza un’inclusione in tale circuito; in Italia, essa rivendica
invece le potenzialità che derivano dall’assenza di vincoli economici (che gli studi dedicat non
mancano di evidenziare), assieme all’orgoglio di sopravvivere più o meno foridamente nonostante
la distanza delle isttuzioni; sembra mantenersi così aperta quella circolazione tra “arte (pubblico) e
vita” così ricercata dalle scene nazionali. In contesto francese, specie in danza, tali rapport sono più
variegat grazie alla presenza di un numero maggiore di struture e diverse possibilità di
fnanziamento. In questo caso si vedrà che, tutavia, dei rischi si presentano quando le normatve
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per accedere ai contribut economici stabiliscono, ad esempio, la presenza obbligatoria di fgure
“tutelari” degli obietvi e della “qualità” riafermando in tal modo delle gerarchie, piutosto che una
chiara apertura verso una partecipazione in senso “democratco” e orizzontale. 
Vi sono poi le microdinamiche interne alle comunità di pratca, dove si possono incontrare gerarchie
o norme ant-gerarchiche, tendenze conservatrici o atviste, ma ugualmente radicate nella
coltvazione di un territorio di accesso all’arte in quanto accesso a una certa forma del sensibile
(Deleuze – Guatari 1991: 154-188). Queste dinamiche fanno della formazione un processo di
incorporazione, appropriazione e ri-formulazione di conoscenze, piaceri e identtà multple. In
questo senso, partcolarmente signifcatva si rivela la presenza delle pratche somatche non più
solo come strumento di training, prevenzione e recupero fsico, ma piutosto come modalità di
apprendimento e di struturazione di proget, in cui la vicinanza fra territorio estetco e sociale si
intensifca. 
La molteplicità proposta con entusiasmo dagli studiosi nel rintracciare diverse idee-corpo (atori-
persona, danzatori naif o normali…) e forme-funzioni (spet-atori, cori citadini, danzatori
pedestri…) tenterebbe quindi di dare sostanza a una pluralità morfologica e di pratche. Aspeto,
questo, di un’utlità non indiferente, se orientato meno alla cristallizzazione di categorie astrate e
utle, piutosto, a dissipare adozioni confuse dei termini usat per indicare gli “altri” della scena,
sopratuto se volt a sotrarli alla versione limitante di questa “alterità”. Il vocabolario di concet o
aggetvi che di conseguenza forisce guardando alle scene di ricerca, spesso per sfuggire a un
rapporto considerato costritvo tra interprete e personaggio, trova invece nel “non professionismo”
un corrispetvo pragmatco-tecnico dato dalla poliedricità e dalla necessaria trasversalità di
competenze tecniche, pedagogiche, culturali dei suoi “volontari” nello sviluppo e realizzazione dei
loro proget. 
Gli aspet e i punt di vista su cui lavorare, pienamente rappresentat dai contribut, ci sono apparsi
dunque fn dall’inizio molteplici e complementari, convergent in modo spontaneo su alcune
tematche comuni. Questo studio li artcola in tre part, ciascuna dedicata ad aspet utli per iniziare
a delineare un fenomeno tanto atuale quanto di non semplice letura.
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La prima sezione raccoglie cinque contribut afni tra loro ma caraterizzat da una diversa
specifcità di sguardo sul setore del teatro no proft e di spiccato interesse sociale. 
In apertura l'intervento di Alessandra Todesco riesce ad inquadrare l’intera sezione all’interno di un
riferimento teorico principalmente economico e sociale. Questo primo contributo rende conto, in
maniera analitca e coerente, del “paradigma dell'Economia Civile e dei suoi principi fondatvi” e
della defnizione del teatro come “bene relazionale” (p. 1). Di questa defnizione l'autrice delinea
brevemente i trat storici per poi sofermarsi, in maniera più corposa, sulle sue peculiari
carateristche e giungere alla conclusione che: “al teatro come modalità di incontro e relazione,
fuori da schemi individualistci, vengono atribuite qualità addizionali rispeto alla mera fruizione di
arte, gli viene riconosciuta la sua peculiarità di pratca di valore nella costruzione e nel
potenziamento di legami tra individui” (p. 16).
I due intervent successivi, nat entrambi da una ricerca sul campo, permetono, invece, di
avvicinarci al mondo del teatro non professionistco con due diversi modi di guardare ad esso:
quello organizzatvo e stretamente legato alle Associazioni nazionali italiane (Toscano) e quello
pretamente artstco legato alle modalità creatve del teatro non professionistco romano
(Ferrucci). 
La rifessione di Cinzia Toscano si dispiega a partre dagli obietvi che la Federazione Italiana Teatro
Amatoriale e l'Unione Italiana Libero Teatro espongono nei loro statut e individua nella “difusione
dell'arte teatrale in tut i livelli sociali, nella formazione in ambito artstco e nello stmolo alla libera
creazione artstca [...] il cuore pulsante delle due associazioni” (p. 27). Si delinea, in tal modo, un
panorama stratfcato che si costtuisce in una vera e propria “rete, un circuito, un sistema teatrale
parallelo a quello ufciale” (p. 42). L’intervento di Arianna Ferrucci espone, in maniera chiara ed
esaustva, le ambiguità legate ai diversi termini utlizzat per riferirsi a questo tpo di teatro
(diletant, flodrammatci, amatore, professionista), per poi tracciarne una breve storia e fornire un
panorama sulle intenzioni e le drammaturgie predilete dalle compagnie non professionistche. In
questo caso l'analisi si basa su alcuni esempi pratci che metono in luce “una posizione intermedia
tra tradizionalismo e sperimentalismo” (p. 57) che si compie fatvamente nell'adozione di test
classici, nel riadatamento di test esistent e nella creazione ex novo di drammaturgie composte dai
membri stessi delle compagnie.
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La testmonianza di Maia Giacobbe Borelli si situa, invece, nella quotdianità delle realtà scolastche
italiane, metendo in luce un altro tpo di rapporto (quello tra insegnante e student immigrat) che
in questo caso si instaura a partre da un laboratorio teatrale su Aspetando Godot di Samuel
Becket. Il laboratorio diviene un modo per indagare e fortfcare rapport (tra insegnante e alunni e
tra gli alunni stessi) e il teatro assume una valenza pedagogica, educatva e didatca
nell'insegnamento della lingua italiana. Nel dispiegarsi dell'intervento di Giacobbe Borelli
l'elemento che risalta in maniera inequivocabile è quello che all'interno delle dinamiche teatrali
scolastche l'imparare e l'insegnare non sono mai pratche unilaterali, quanto, piutosto, processi
reciproci in cui entrambe le part si metono in gioco nella costruzione e ri-costruzione della propria
identtà culturale. 
In chiusura, l'intervento di Maria Cleofe Giorgino riassume efcacemente il contesto teorico di
riferimento della sezione e si apre a una delle esperienze di “teatro partecipato” più incisive nel
panorama teatrale italiano. Il progeto Carissimi Padri (con la regia di Claudio Longhi e prodoto da
ERT Emilia Romagna Teatro) frutto di un percorso lungo un anno e che ha coinvolto nello sviluppo
della produzione teatrale oltre a numerosi atori sociali isttuzionali, anche e sopratuto la comunità
di riferimento composta da non professionist, “semi-professionist” e professionist. Questo
esempio diviene esplicatvo delle modalità di produzione che caraterizzano il teatro partecipatvo e,
inoltre, rende chiaro verso quale otca la contemporanea “azienda teatrale” rimodifica la propria
gestone e le proprie modalità d'azione atraverso un approccio operatvo di stakeholder
engagement, il cui obietvo principale consiste nel “contribuire all’accrescimento culturale della
colletvità” (p. 81) coinvolgendo nei processi decisionali le comunità di riferimento.
La seconda sezione del dossier afronta quella produzione contemporanea dischiusasi con il caso
studiato da Giorgino, concentrandosi su esperienze “di sperimentazione” emerse dagli anni
Novanta ad oggi, pur mantenendo uno streto dialogo con le evoluzioni teatrali, coreografche e
performatve che hanno marcato i contest euro-americani in partcolar modo dagli anni Sessanta. 
In apertura, Sara Torrenzieri rivolge lo sguardo alla lezione di Bertolt Brecht, erede del teatro
politco e degli agit-prop degli anni Vent del secolo scorso. Tessendo una sorta di genealogia del
brechtsmo, ne segue le successive declinazioni e appropriazioni come “teatro delle persone”
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(Meldolesi 2011: 6-8) nell’America Latna tra gli anni Cinquanta e Setanta (Enrique Bonaventura,
Augusto Boal, il teatro chicano) e nell’atuale contesto italiano, in cui coesistono ricerca artstca
(Compagnia della Fortezza, Motus, Teatro delle Albe) e tradizioni di lota per i dirit dei lavoratori (il
caso Omsa). 
Sempre sul contemporaneo si soferma l’intervento di Carmen Pedullà, sui ruoli giocat dalla fgura
che defnisce “spet-atore” in recent creazioni della compagnia colombiana Teatro de Los
Sentdos, della formazione berlinese Rimini Protokoll e dell’ensemble catalano The Friendly Face of
Fascism. Ne emerge uno studio delle (ambi)valenze messe in luce dai loro modi d’intendere la
partecipazione come dispositvo estetco, costtuito da “giochi di forza” condizionant e condizionat
da “cert rapport di sapere” (Agamben 2006: 7), e la pratca “come mezzo senza fne, – aggiunge
l’autrice – dunque perpetuamente in transito” (p. 132). 
Rimanendo nell’ambito della creazione d’autore, Pierre Katuszewski s’interroga sulla crescente
presenza di “fgurant”, interpret e cori di “non professionist” sulle grandi scene internazionali. Le
opere convocate in questo studio sono rappresentatve sia di una certa postmodernità in danza,
come Kontakthof di Pina Bausch, che dell’atuale generazione post-drammatca – ad esempio il caso
di Inferno di Romeo Castellucci. L’autore ne considera da un lato le modalità progetuali, marcate
da ritmi intensi e, spesso, da una quasi totale assenza del regista in fase di ripetzione (a
sconfessarne forse il ruolo di demiurgo); dall’altro, valuta la presenza di “cori citadini” (chœurs
citoyens), trato comune a molta di questa produzione, come possibilità di fuoriuscire dal teatro di
rappresentazione conferendo a quest una funzione di delegat delle comunità coinvolte. 
Isabelle Ginot chiarisce i trat di un fenomeno non distante in danza, molto presente nelle scene
francesi e non solo: il “danzatore pedestre”, cui si atribuisce la qualità positva di una maldestrezza
“naturale”. Esso corrisponde, invece, a una categoria promossa da professionist ed eredi della
postmodern dance sin dagli anni Setanta, per contrastare tendenze coreografche e modelli
corporei normalizzant. Atorno ad essa Ginot evidenzia altre dinamiche e aspet che solitamente
rimangono implicit o confusi nella macro-categoria di “amatore” (da cui il “pedestre” si distanzia
per genere di pratca e ideali estetci): le modalità di “chiamata a progeto” di danzatori “naif”, una
rosa di “tecniche ant-formali” come bagaglio tecnico trasversale e l’apertura su altri, efetvi,
generi di diversità, portatori di dibatt politci in scena e negli studi, ma anche investt di un
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“esotsmo del quotdiano”.
La sezione si chiude infne con due casi studio inscrivibili all’interno di questo orizzonte
postmodernista. Nelle tecniche ant-formali che abbiamo citato, infat, rientra anche il ventaglio di
pratche e approcci det somatci che Margherita De Giorgi rintraccia in Dance (Pratcable) di
Frédéric Gies, così come nella ricerca coreografca di Virgilio Sieni, in partcolare per Pinocchio
Leggermente Diverso. Sebbene con esit ed etche diferent, in entrambi i casi pratche corporee e
di movimento di tpo intuitvo, improvvisatvo e basate sulla percezione permangono come matrice
performatva portante in scena. Su tale base vengono costruit dispositvi partecipatvi
potenzialmente “ant-convenzionali”, in cui le nozioni “fort” di autorialità e di abilità si declinano in
funzioni e competenze trasversali. 
La terza e ultma parte sposta il centro della questone dalla struturazione dell’opera
all’architetura dei processi, afrontando da punt di vista diversi e al tempo stesso risonant tra loro
la formulazione di abilità e sapere a partre dal gesto, nonché, nella sua complessità, la formazione
come paradigma dell’esperienza partecipata. 
Quest'ultma sezione del dossier accoglie, quindi, diferent tpologie di contribut – per
impostazione metodologica e orizzont disciplinari di riferimento – tut accomunat però dalla
narrazione di un processo. Il contributo di Martha Eddy e Dana Davison è indicatvo in quanto
illustra il “movimento” (movement) da amatori a professionist (e viceversa) nella cornice del
Dynamic Embodiment, forma di Somatc Movement Therapy sviluppata da Eddy stessa. In un
percorso che ben equilibra il livello autobiografco e quello scientfco, le due autrici  raccontano
questo itnerario da due punt di vista diferent: da docente, la prima, e da allieva la seconda,
mirando unitamente ad evidenziare “il ruolo dell’educazione somatca, e nello specifco degli schemi
di movimento neuro-evolutvi, nell’equiparare l'esperienza di amatori e professionist” (p. 203). 
In risposta alle condizioni ambientali specifche costruite da ciascuna comunità di pratca, fatori
cognitvi e afetvi danno dunque forma alle modalità di esplorazione, di apprendimento e alla
formulazione di valori personali. Su tali dinamiche si focalizzano gli ultmi contribut del dossier, due
rifessioni maturate in esperienze di osservazione partecipante. Per Sarah Pini, Doris McIlwain e
John Suton il corpo o – in linea con il loro approccio fenomenologico – le corporeità che si
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evidenziano in tali percorsi non sono ogget astrat ma enttà senzient, fondate su abilità
innanzituto viscerali (Wacquant 2005: 467) e tendent verso quella forma di modalità somatche di
atenzione (Csordas 1993) deta consapevolezza cinestetca (Behnke 2008). Nell’indagine condota
da Sarah Pini in contest italiani di pratca informale della Contact Improvisaton – non a caso una
forma di danza a forte componente improvvisatva, da sempre in dialogo con il campo delle pratche
somatche – quest fatori sono gli strument di riappropriazione del proprio corpo e del proprio
sentre per i partecipant, senza reale distnzione tra principiant e assidui. 
Su basi teorico-metodologiche simili, nello studio di Andrea Giolai sensi e passioni rivelano la loro
interdipendenza nel tracciare o intessere un campo d’indagine, di pratca e di relazioni comunitarie
a un tempo. Il gruppo Nanto gakuso a Nara (Giappone), dedicato alla pratca del gagaku, musica di
corte giapponese, è un’enttà non professionistca fortemente struturata, inscrita in una lunga
tradizione isttuzionale. In questo quadro, nozioni come emplacement (Pink 2009) e enskilment
(Ingold 2000) segnalano specifci processi d’incorporazione alla base della pratca artstca. Tutavia
questa “pratca” (okeiko) è per i membri del gruppo molto più che una prassi reiterata, è un “fare
comunità” inerente ad essa, maturando competenze così come il piacere di stare insieme. La
nozione di amatore si declina qui in colui che “si prende cura con passione” di un’arte; essa ricade
quindi anche sulla formulazione di identtà di competenza (Wenger 1998), che regolano, a loro
volta, il rapporto tra maestro e allievo all’interno della scala gerarchica ufciale.
La provenienza delle font e la varietà degli approcci raccolt in questo volume permetono, a nostro
parere, di poter abbozzare una prima panoramica, nella sua complessità d’insieme, così come di
seguire diverse diramazioni specifche di questo fenomeno: professionismi e amatorialità a
confronto, in questone, in un momento di assetata ricerca gestuale e comunicatva. 
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